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V diplomski nalogi razmišljam o umetniški dokumentaciji kot o obliki umetniškega 
delovanja. O tem govori teoretik Boris Groys, ki meni, da se umetniških posegov v vsakdanje 
ţ ivljenje ne da predstaviti drugače kakor z umetniškim dokumentiranjem. Umetniška 
dokumentacija se ţ eli referirati na ţ ivljenje kot tako, na čisto aktivnost. Ravno zato si za 
svoje dokumentarno delovanje izberem rastlinski svet, ki naseljuje prostore tretje krajine. 
Koncept tretje krajine je razvil francoski hortikulturist Gilles Clément. Gre za prostore, 
izključene iz človeške aktivnosti, ki jih je naselila narava. Oba vidika ţ ivljenja, umetniškega 
in rastlinskega, pa povezuje filozofinja Bojana Kunst, ki razmišlja o njunih medsebojnih 
navezavah in razlikah. Proces dokumentiranja na koncu predstavim v obliki herbarija, ki ga 





This thesis presents my thoughts on the subject of artistic documentation as a form of artistic 
action. Boris Groys theorizes that artistic intervention into everday life cannot be presented in 
anyway but through artistic documention itself. Artistic documentation refers to life itself, to 
pure activity. That is why I take plant life that inhabits the third landscape as a filed of my 
interest. The concept of the third landscape was developed by the french horticulturist Gilles 
Clément. It is a place where human action is no longer present and nature took over. The 
intrigate relationships of both of these forms of life, that of life and that of art, are present in 
the thought of philospher Bojana Kunst. My process of documenting is lastly presented in a 
form of a herbarium, which I percieve to be an archive of the life that inhabits the one 
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Začnimo z navedbo gesla »dokumentírati« iz Slovarja slovenskega knjižnega jezika. Ta nam 
pove, da gre pri dokumentiranju za »izpričevanje, podpiranje nečesa z dokumenti, 
utemeljevanje.«1 Tako si lahko, ko govorimo o umetnosti in dokumentiranju, predstavljamo, 
da gre pri tem za pričevanje o preteklih umetniških dogodkih, kot so na primer performansi. 
Teoretik Boris Groys meni, da danes ni več tako in da nastaja vse več umetniške 
dokumentacije, ki priča o nasprotnem. To se lepo vidi na primer pri umetniških posegih v 
vsakdanje ţ ivljenje, ki se jih ne da predstaviti drugače kakor s sredstvi umetniške 
dokumentacije. To pa zato, ker do samih umetniških posegov ni prihajalo z namenom 
nastanka umetniškega objekta, ki bi karkoli predstavljal. Sredstva umetniške dokumentacije 
so še vedno umetniška sredstva.2 Pomembno pri umetniški dokumentaciji je, da se ţ eli 
referirati na ţ ivljenje kot tako, na čisto aktivnost, brez neposrednega prezentiranja. Tu, je 
prepričan Groys, postane umetnost oblika ţ ivljenja.3 Iz tega sledi, da si za obravnavanje 
izberem prav eno izmed oblik ţ ivljenja, in sicer rastlinsko ţ ivljenje. Umetniki, ki se danes, v 
dobi antropocena, ukvarjajo z naravo, niso maloštevilni. A če pustimo to ob strani, je 
navezava rastlinskega ţ ivljenja na ţ ivljenje umetnosti prav zanimiva. Za umetniško 
dokumentacijo torej lahko rečemo, da ne stremi k rezultatu (v obliki umetniškega dela). In s 
tem lahko iščemo vzporednice v rastlinju – to ţ ivi, se razvija, neprestano kroţ i od ţ ivljenja k 
smrti. Ker je tudi rastlinsko ţ ivljenje tako kot umetniško vpeto v druţ beno ţ ivljenje, se v 
njem odraţ ajo druţ bene strukture. Tako sem za obravnavanje izbrala prav posebne prostore 
rastlinstva, ki nastajajo v odsotnosti človeka. Te prostore konceptualizira hortikulturist Gilles 
Clément in jih poimenuje tretja krajina. Piše, da so to prostori raznolikosti, kamor ekspresija 
moči ne seţ e.4 S svojim biodiverzitetnim ţ ivljenjem zavzemajo politično pozicijo. Menim, da 
                                                             
1 Slovar slovenskega knjižnega jezika (ur. Anton Bajec), Ljubljana, Zaloţ ba ZRC, 
Znanstvenoraziskovalni center SAZU, 2014. 
2 Boris GROYS, Art in the age of biopolitics: from artwork to art documentation, v: Documenta 
11_Platform 5: exhibition: catalogue, Ostfildern: Hatje Cantz, 2002, str. 108–114, kat. 
3 Prav tam.  
4 Urška ŠKERL, Tretja krajina, Radio Študent, 22. 6. 2020, dostopno na 
<https://radiostudent.si/kultura/tipologije-prostora/tretja-krajina?fbclid=IwAR3-
kQpv0ufLPiZgKYDeN6UNQmVq0SnZ37UxRjqjooHpktBtyY8zmeR7W8k> (22. 6. 2020). 
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so politični tudi zato, ker – kot meni Bojana Kunst – rastline predstavljajo groţ njo instituciji,5 
pa naj bo ta umetniška ali politična. V mislih ima zlasti tiste rastline, ki so neodvisne, 
nepodrejene in nenadzirane. Vprašati se moramo, ali bi torej lahko imeli prostori tretje 
krajine tudi umetniško dimenzijo. Ali lahko postanejo prostori umetnosti, ki bi, v interakciji z 
njimi, odpirali prostor za delovanje? V razmišljanju se nagibam predvsem v smeri 
političnega delovanja.   
                                                             
5 Bojana KUNST, Rastline in umetniške institucije: domneva o skupnem, Steklenik, 5. 9. 2019, 
dostopno na <http://www.steklenik.si/bojana-kunst-rastline-in-umetniske-institucije-domneva-o-




2 Boris Groys: Umetnost v času biopolitike: od umetniškega dela k umetniški 
dokumentaciji 
Na naslednjih straneh sem deloma prevedla esej Borisa Groysa z zgornjim naslovom, v 
katerem se ukvarja z umetniško dokumentacijo. V njem sem prepoznala teoretsko razlago 
načina umetniškega delovanja, ki ga opisujem v pričujoči diplomski nalogi. 
V zadnjih desetletjih je postalo vse bolj očitno, da je svet umetnosti preusmeril svoje 
zanimanje stran od umetniškega dela k umetniški dokumentaciji. Ta preobrat je simptom 
širše preobrazbe sodobne umetnosti. Umetniško delo je tradicionalno razumljeno kot nekaj, 
kar uteleša umetnost samo po sebi, kar jo dela nemudoma prisotno in vidno. Ko gremo na 
razstavo, običajno sklepamo, da je to, kar tam vidimo – naj gre za sliko, kip, risbo, 
fotografijo, video, readymade ali postavitev – umetnost. Umetniška dela se lahko seveda tudi 
na takšen ali drugačen način referirajo na kaj drugega kot sama nase – na objekte v realnosti 
ali specifične politične subjekte – ne morejo pa se referirati na umetnost, saj so sama ţ e 
umetnost. Ta tradicionalna domneva se izkazuje za vse bolj neresnično. V umetniških 
prostorih se danes soočamo ne samo z deli, temveč tudi z umetniško dokumentacijo. Tudi ta 
se lahko manifestira kot slika, risba, fotografija, video, besedilo ali postavitev, torej v istih 
oblikah in medijih, v katerih se predstavlja umetnost. Toda v primeru umetniške 
dokumentacije ti mediji ne predstavljajo umetnosti, temveč jo zgolj dokumentirajo.6 
Umetniška dokumentacija po definiciji ni umetnost; nanjo se zgolj referira in nam s tem 
sporoča, da umetnost v tem primeru ni več prisotna in nemudoma vidna, temveč odsotna in 
skrita. 
Umetniška dokumentacija zagotovo dokumentira in se referira na umetnost na različne 
načine. Lahko se referira na performanse, začasne postavitve ali happeninge, ki so 
dokumentirani enako kot gledališke predstave. V teh primerih lahko rečemo, da so bili ti 
umetniški dogodki prisotni in vidni v določenem času in da je dokumentacija, ki je 
razstavljena kasneje, predvidena le kot način spominjanja, medtem ko danes nastaja vse več 
umetniške dokumentacije, ki ne trdi več, da predstavlja pretekle umetniške dogodke.7 Takšni 
primeri vključujejo kompleksne in raznolike umetniške posege v vsakdanje ţ ivljenje, 
                                                             
6 GROYS 2002, op. 2, str. 108. 
7 Prav tam.  
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dolgotrajne in zapletene procese razpravljanja in analize, ustvarjanje nenavadnih bivalnih 
okoliščin, umetniško raziskovanje v sprejetje umetnosti v različnih kulturah in miljejih, 
politično motivirane umetniške akcije in tako dalje. Nobene od teh umetniških aktivnosti se 
ne da predstaviti drugače kot s sredstvi umetniške dokumentacije, saj ţ e od samega začetka 
te aktivnosti ne sluţ ijo produciranju umetniškega dela, v katerem bi se umetnost kot taka 
lahko manifestirala. Umetniška dokumentacija ni niti poprisotenje preteklega umetniškega 
dogodka niti obljuba za prihajajoče umetniško delo, je zgolj edini moţ en način referiranja na 
umetniško aktivnost, ki se upira reprezentaciji na kakršenkoli drug način.8 
S tem ko bi umetniško dokumentacijo preprosto označili za umetnost, bi jo trivializirali in 
spregledali ravno njeno prepoznavno lastnost: da je rezultat brez rezultata, da dokumentira 
umetnost, namesto da bi jo predstavljala. Za tiste, ki se takšnemu ustvarjanju posvečajo, je 
umetnost identična ţ ivljenju, ker je ţ ivljenje v svojem bistvu čista aktivnost, ki ne rezultira v 
ničemer. Prezentiranje kakršnegakoli končnega rezultata v obliki umetniškega dela bi 
pomenilo razumevanje ţ ivljenja kot zgolj funkcionalnega procesa, katerega lastno trajanje je 
zanikano in zaključeno s stvarjenjem končnega produkta, ki je enak smrti. Umetniška 
dokumentacija označuje poskus uporabe umetniških sredstev znotraj umetniških prostorov, 
da bi se referirala na ţ ivljenje kot tako, tj. na čisto aktivnost, čisto prakso, na umetniško 
ţ ivljenje, ne da bi si ga ţ elela predstaviti/prezentirati neposredno. Tu umetnost postane 
oblika ţ ivljenja, medtem ko umetniško delo postane ne-umetnost, zgolj dokumentacija te 
oblike ţ ivljenja. Lahko bi rekli, da s tem umetnost postane biopolitična9, ker začne 
uporabljati umetniška sredstva za ustvarjanje in dokumentiranje ţ ivljenja kot čiste aktivnosti. 
Zares se je umetniška dokumentacija kot umetniška oblika lahko razvila ravno pod pogoji 
današnje biopolitične dobe, v kateri je ţ ivljenje samo postalo objekt tehnične in umetniške 
intervencije.10 Tako se spet prevprašujemo o odnosih med ţ ivljenjem in umetnostjo, a tokrat 
v popolnoma novem kontekstu, ki ga opredeljujejo teţ nje današnje umetnosti, da bi postala 
ţ ivljenje samo in se odmaknila od zgolj reprezentiranja in ponujanja umetniških izdelkov.  
                                                             
8 Prav tam 
9 Biopolitiko v kontekstu Groysovega eseja razumem kot poskus umetnosti, da postane ena izmed 
oblik ţ ivljenja skozi umetniško dokumentiranje.  




Tradicionalno se je likovna umetnost ukvarjala s podobami realnosti in ne z realnostjo samo. 
Uporabna umetnost je po drugi strani sama oblikovala predmete te realnosti. V tem pogledu 
je umetnost podobna znanosti, ki se prav tako deli na teoretično in uporabno. Razlika med 
likovno umetnostjo in teoretično znanostjo je v tem, da je znanost od nekdaj ţ elela narediti 
podobe realnosti, ki jih ustvarja, transparentne, da bi na podlagi teh podob podala sodbo o 
realnosti sami. Umetnost pa si je za svoje vzela preučevanje snovnosti, manko jasnosti, 
neodvisnost podob in rezultirajočo nezmoţ nost teh podob, da vestno poustvarjajo realnost. 
Onstran vprašanja, v kolikšni meri so podobe sploh zmoţ ne reproducirati realnost, si je 
umetnost tradicionalno kot subjekt lastne refleksije izbrala prav ustvarjanje podob samih. 
Visoka umetnost se je tako vzpostavila na ravni označevalca. To, na kar se znak nanaša – 
realnost, označenec – se je tradicionalno razlagalo kot pripadajoče ţ ivljenju in tako 
odstranjeno iz sfere, v kateri je umetnost sploh veljavna. Ţivljenje sámo kot čista dejavnost, 
kot čisto trajanje, je kot tako v osnovi nedostopno tradicionalnim umetnostim, ki ostajajo 
usmerjene k produktu/objektu ali rezultatu na takšen ali drugačen način.11 
Biopolitika po drugi strani to situacijo spreminja, saj se v osnovi zanima za trajanje ţ ivljenja. 
Je drugačna od znanstvenih in tehnoloških manipulacij, ki potencialno preoblikujejo 
človeško telo, saj gre pri teh še vedno za oblikovanje, čeprav človeškega organizma. Doseţ ki 
biopolitične tehnologije leţ ijo v preoblikovanju trajanja ţ ivljenja – v oblikovanju ţ ivljenja 
kot čiste dejavnosti, ki se odvija v času. Od zdravstvene oskrbe, uravnavanja odnosov med 
delovnim in prostim časom pa vse do nadziranja in induciranja smrti je naše ţ ivljenje danes 
nenehno pod vplivom umetnih izboljšav. Michel Foucault, Giorgio Agamben, Antonio Negri 
in Michael Hardt pišejo o biopolitiki kot o edinem polju, v katerem se lahko udejanjita 
politična volja in moč tehnologije, da oblikuje stvari. Če ţ ivljenje ni več razumljeno kot 
usoda, temveč kot umetno ustvarjen in oblikovan čas, potem samodejno postane 
spolitizirano. Umetnost, ki nastaja pod pogoji biopolitike, si ne more pomagati, da ne bi za 
svojo temo vzela te umetnosti (arteficialnosti), ki ustvarja in oblikuje potek ţ ivljenja. Ker je 
čas, trajanje in ţ ivljenje sámo nemogoče prikazati neposredno, ga je mogoče le 
dokumentirati. Zato postaja prevladujoč medij biopolitike birokratska in tehnološka 
dokumentacija, ki vključuje načrtovanje, odloke, poročila, statistične analize in projektne 
                                                             
11 Prav tam, str. 109.  
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načrte. Ni naključje, da tudi umetnost uporablja enak medij dokumentiranja, ko se ţ eli 
razglašati za ţ ivljenje.12 
Ena od značilnosti današnje tehnologije je, da ustvarja objekte, za katere je nemogoče zgolj s 
pomočjo vizualnega določiti, ali so naravnega ali umetnega izvora. Razlika med zares 
ţ ivečim in umetno ustvarjenim je le produkt naše imaginacije, domneva, ki se je z 
opazovanjem ne da niti potrditi niti ovreči. Če je moţ no ţ ivo stvar nadomestiti in 
reproducirati, potem izgubi svoj nenadomestljivi in edinstveni zapis v času, svoje 
neponovljivo trajanje, kar je dokončno tisto, kar jo dela ţ ivo. In ravno na tej točki postane 
dokumentacija nepogrešljiva, saj proizvaja ţ ivljenje ţ ive stvari kot take: dokumentacija vpiše 
obstoj objekta v zgodovino, prida ţ ivljenjsko dobo njegovemu obstoju in mu vdahne 
ţ ivljenje, neodvisno od tega, ali je bil objekt izvorno ţ iveč ali umeten.13 
Razlika med umetnim in ţ ivečim je torej izključno pripovedne narave. Nemogoče jo je 
videti, lahko jo le izpričamo, dokumentiramo: objektu je lahko pridana predzgodovina, 
geneza, izvor s pomočjo naracije itd. Tehnična dokumentacija ni nikoli skonstruirana kot 
zgodovina, temveč kot sistem navodil za proizvodnjo določenih objektov pod določenimi 
pogoji. Umetniška dokumentacija, najsi bo resnična ali fiktivna, je nasprotno predvsem 
narativna, s tem pa izzove neponovljivost ţ ivečega časa. Umetno potemtakem s sredstvi 
umetniške dokumentacije, ki pričajo o njegovem nastanku, postane ţ ivo, naravno. Umetniško 
dokumentiranje je umetnost ustvarjanja ţ ivečih stvari iz umetnih, ţ iveče dejavnosti iz 
tehnične prakse: je bio umetnost, ki je hkrati biopolitika. Je pridajanje/ustvarjanje 
subjektivnosti/naravnega izvora nečemu, kar ni naravno, kar je umetno ustvarjeno, in ravno 
ta subjektivnost je tista, ki dela te objekte neločljive od naravnih, in sicer navznoter in 
navzven.14 
Dejstvo, da je ţ ivljenje mogoče dokumentirati, nikoli pa prikazati/pokazati, ni nič novega. 
Lahko bi celo rekli, da je to kar označba ţ ivljenja samega po sebi. Giorgio Agamben v knjigi 
                                                             
12 Prav tam. 
13 Prav tam, str. 109–110.  




Homo Sacer izpostavi, da '»golo ţ ivljenje« še ni doseglo kakršnekoli politične in kulturne 
reprezentacije'.15 
Dokumentacija kot umetniška oblika 
V primeru umetniške dokumentacije kot umetniške oblike ne gre za dokumentiranje procesa 
nastajanja umetniškega dela, katerega cilj je neki dokončen rezultat. Gre bolj za to, da sama 
dokumentacija postane edini rezultat umetnosti, ki je razumljena kot oblika ţ ivljenja, 
proizvajanje zgodovine. Umetniška dokumentacija tako opisuje sfero biopolitike, in sicer s 
tem, ko prikaţ e/pokaţ e, kako je lahko ţ iveče nadomeščeno z umetnim in kako lahko umetno 
postane ţ iveče s pomočjo naracije.  
Umetnost je preoblikovana v dokumentirano ţ ivljenje, s tem pa ţ ivljenje ni več razumljeno 
kot vidni zunanji svet, ki ga je treba mimetično reproducirati. Koncept ţ ivljenja tako pridobi 
še večjo biopolitično pomembnost – ne gre več za stvari ţ ivljenja, temveč za način ţ ivljenja 
samega, ki ga slike na primer ne upodabljajo, ampak zgolj dokumentirajo. Takšno 
razumevanje ţ ivljenja posoja dokumentiranju verodostojnost, ki je direktna vizualna 
prezentacija ne more posedovati.16 
Topologija avre 
Pomembno vprašanje, ki ostaja nepojasnjeno, je, kako naj bo umetniška dokumentacija 
predstavljena v umetniškem prostoru, ne da bi prišlo do prevračanja njene narave. Običajno 
gre namreč za prikaz v okviru postavitve, medtem ko je tudi postavitev sama lahko 
umetniška oblika. V takšnih oblikah ne igrajo vloge samo besedila ali na primer fotografije, 
ki sestavljajo neko postavitev, temveč tudi prostor, v katerem se vse nahaja. Ta ni abstrakten 
ali nevtralen, temveč je sam po sebi oblika ţ ivljenja. Umeščanje dokumentacije v postavitev 
z namenom vpisovanja v določen prostor ni nevtralno dejanje prikazovanja, ampak dejanje, 
ki na nivoju prostora doseţ e to, kar naracija doseţ e na nivoju časa – inskripcijo v ţ ivljenje.17 
  
                                                             
15 Giorgio AGAMBEN, Homo Sacer: sovereign power and bare life, Stanford: Stanford University 
Press, 1998, str. 166–76. 
16 GROYS 2002, op. 2, str. 110–112. 
17 Prav tam, 112–114. 
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3 Koncept tretje krajine 
Na tem mestu predstavljam koncept tretje krajine francoskega hortikulturista, botanika in 
entomologa Gillesa Clémenta. O njem govori v svoji knjigi Manifest za tretjo krajino iz leta 
2004. Tretjo krajino sem spoznala v oddaji Tipologije prostora na Radiu Študent.18 Clément 
med drugim piše tudi o konceptih upočasnjevanja druţ be in ekspanzije časa.  
Koncept si v navezavi na umetniško dokumentacijo izberem, ker se le-ta ţ eli referirati na 
ţ ivljenje kot tako. Rastlinsko ţ ivljenje tretje krajine razumem kot vredno dokumentiranja.  
Gilles Clément prostor, izključen iz aktivnosti človeka, poimenuje tretja krajina – to je 
nedoločeni fragment planetarnega vrta, sestavljen iz vseh tistih kosov zemlje in prostorov, ki 
jih je človek zapustil. Te margine skupaj nanesejo biološko diverziteto, ki še ni bila 
prepoznana kot bogastvo. To je prostor, ki ni niti ekspresija moči niti [ekspresija] 
submisivnega stanja v odnosu do moči. S tretjo krajino se ne navezuje na tretji svet niti na 
tretjo naravo, ki se kot termin uporablja za označevanje prostora med urbanizirano mestno 
krajino in naravo. Tretja narava je izraz, ki je najbolje reprezentiran v renesančnih vilah in 
vrtovih, v katerih se ločnica med naravo in umetnostjo ali kulturo razpusti. Plasti ali stopnje 
narave v tipološkem smislu krajine se razplastijo na: primarno ali prvo naravo; druga narava 
je kultivirana narava, obdelovalno polje; tretja narava so od človeka ustvarjene strukture, ki 
se pojavijo v krajini, na primer vrt, ki ni namenjen utilitarni uporabi narave, temveč je 
kulturno pogojen sestav oblikovanega terena in nabora rastlin, namenjenega predvsem 
uţ itku.19 
Tretja krajina je tako manj definiran prostor, kjer so priloţ nosti za naselitev pionirskih in 
drugih vrst odprte. Pionirske vrste so tiste, ki so najbolj odporne in najmanj zahtevne in se 
tako na opustele prostore naselijo prve – jelše, vrbe, ruševje, breze, manjše sočnice, lišaji in 
mahovi. S svojim ukoreninjenjem in počasnim ustvarjanjem organskega materiala z 
odmiranjem ustvarjajo pogoje za naselitev vedno bolj kompleksnih zdruţ b, kar v klimaksnem 
stanju pomeni stabilen gozd. Ta princip se pogosto uporablja za ozelenitev opustelih 
gramoznih jam in kamnolomov, kamor se počasi na surov substrat kamenine vrača tudi ţ iva 
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narava. V Manifestu za tretjo krajino zapiše, da so te krajine zatočišča za raznolikost, ki 
sestojijo iz seštevka pozabljenih rezervatov, opustelih prostorov in primarnih kompleksov. 
Zapuščenost je rezultat prenehanja aktivnosti po predhodnem izkoriščanju (agrikulturnem, 
turističnem, urbanem, industrijskem). »Rezervat je neizkoriščen prostor, nastal zaradi slučaja, 
nedosegljivosti človeku ali visoke cene vlaganja. Pojavi se kot subtrakcija antropiziranega 
teritorija. Ti rezervati obstajajo tudi zaradi administrativnih odločitev. Nedoločena narava 
tretje krajine je prostor za evolucijo, ki je na voljo vsem biološkim bitjem, ki naseljujejo 
teritorij v odsotnosti človekovega odločanja. Raznolikost definira kot število posameznih 
ţ ivečih vrst, ţ ivali in rastlin, bakterij in virusov, pri čemer je človek posamezna vrsta v svoji 
etnični in kulturni raznolikosti.«20 
Analiza elementov nekega prostora razkriva umetno naravo nečesa, kar se nam zdi sicer 
naravno prisotno: vodno telo, zajeto za jezom, drevesa v oskrbovanem gozdu, trava na 
pašniku in izčiščene reliefne površine, namenjene za obdelovanje, razkrivajo ekonomijo 
prostora. »Fragmenti površin, razpršenih habitatov in variacije v terenu so vsidrani v 
geografski določenosti in druţ beni dejavnosti, ki je zmoţ na propelirati in z mehanizacijo 
pregrupirati krajino. Če se ustavimo in krajino prenehamo opazovati kot objekt industrije, se 
lahko vprašamo, ali je to napaka ali zanemarjanje s strani politike. Od kod vsa ta količina 
neodločenih prostorov, ki so izvzeti iz funkcije in za katere je teţ ko najti ime?«21 Tretja 
krajina je marginalni prostor med gozdom in izsekano površino, je pas ob cesti, so pozabljeni 
kosci kultiviranih prostorov, kamor stroji ne zaidejo več. Ti kosi pozabljene zemlje so si 
formalno različni, imajo pa skupno točko. So zatočišče za raznolikost, saj je ta povsod drugje 
na udaru. Zapuščenost je odvisna od metode upravljanja. Način gradnje drugod povzroča 
opustelost. V ruralnih delih so zapuščeni tereni, ki so z mehanizacijo nedostopni. V urbanih 
delih so to kosi zemlje, ki čakajo na finance za razvoj projekta ali politične odločitve. Včasih 
so ti postopki tako dolgotrajni, da se na teh parcelah razvije urbani gozd. Meje tretje krajine 
so meje planetarnega vrta in so določene z limitami biosfere. Značaj tretje krajine je določen 
z vrstami, ki jih drugje ne najdemo v takšni kompoziciji. Vrste, ki jih v tretji krajini ne 
najdemo, so kultivirane vrste. Primarni kompleksi so tisti, ki niso bili nikoli podvrţ eni 
izkoriščanju, razvijajo se počasi ali se obnavljajo ob doseţ enem optimalnem standardu pod 
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pogoji okolja, kar opišemo s klimaksnim stanjem, ki predpostavlja visoko in zaključeno 
stopnjo biodiverzitete. Vsaka naravna katastrofa odpre moţ nost, da se v sicer zaključeno 
območje ponovno naselijo pionirske vrste. Rastlinje tretje krajine ni omejeno na lokalno floro 
in favno, temveč gosti invazivne rastline ali druge vnesene tujerodne vrste, ki so 
kompatibilne z okoljem. Če je primarni kompleks stabilen, klimaksen, se vanj ne morejo 
naseliti tuje vrste. Tujerodne in invazivne vrste lahko uspevajo in se širijo le, ker je primarno 
uravnoteţ eno stanje porušeno. Ţivljenjska zdruţ ba na opustelih območjih je tako globalna 
mešanica vrst. Bogata biodiverziteta je nastala zaradi izolacije posameznih delov planeta, 
kjer so se vrste razvijale nepretočno in neodvisno od drugih, ravno tako klimatsko in 
geografsko izoliranih delov planeta. Človek s svojimi aktivnostmi pospešuje srečevanje in na 
neki način ustvarja Pangeo, torej povezuje prej izolirane vrste in na ta način zmanjšuje 
njihovo številčnost. Človekovo delovanje povzroča vedno več rušitev primarnih klimaksnih 
stanj, ki so tako vrstno osiromašena, in posledično ustvarja sekundarne in terciarne krajine, ki 
so bolj uravnoteţ ene s človekovimi aktivnostmi ali jih le bolje kompenzirajo. Statusi tretje 
krajine so različni. Clément jih poimenuje tudi rezervati, ki pa so za razliko od naravnih 
rezervatov, ki so administrativno upravljani, nadzorovani in ščiteni, nezaţ eleni. So prostori, 
ki jih ţ elimo izbrisati. Tretje krajine predpostavljajo mobilnost ţ ivljenja na planetu in se 
upirajo administrativnim deljenjem prostora. Postavljajo se v etično polje globalnega človeka 
in z našim naslavljanjem nujnosti ohranjanja biodiverzitete zavzemajo politično dimenzijo. 
Clément vzporeja človekovo delovanje z naravnimi katastrofami, ki povzročajo masovno 
izumrtje ţ ivih bitij. Standardizacija človekovega delovanja prav tako zmanjšuje raznolikost 
obnašanja in s tem človek izgublja svojo raznolikost kot kulturno pogojena vrsta.22 
Rastline in ţ ivali ne presegajo nosilnosti okolja, kateremu pripadajo. Za razliko od človeka, 
ki ţ ivi v vseh klimatskih pogojih, na katere ni prilagojen. Za preţ ivetje uporablja proteze – 
oblačila, hiše, avtomobile, ki povečujejo naravni biološki doseg. »S človekovo aktivnostjo se 
zmanjšuje voda na mlin biološkega stroja, ki zaradi odvzete energije ni več zmoţ en podpirati 
polne biološke kapacitete. Izkoriščanje okolja za masovno proizvodnjo veča število 
potrošnikov.«23 Tretja krajina je tesno povezana s številom prebivalcev in njihovim 
delovanjem, formo spreminja skozi politično igro trga. Evolucija tretje krajine sovpada z 
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razvojem teritorija. Rast mest in ojačane povezave le med določenimi točkami večajo na 
drugi strani število pozabljenih ljudi. Regionalna planiranja ne povzročajo nujno večjega 
deleţ a tretje krajine, temveč večjo fragmentacijo. Ti fragmenti ustvarjajo urbano membrano 
povezanih teritorijev tretje krajine. Na razdalji od večjih urbanih centrov mreţ a ostaja odprta. 
Mestna krajina je večinoma zaprta in prekinja biološko kontinuiteto. Le z mnoţ enjem 
opustelih prostorov v tej mreţ i se lahko vzpostavi raznolikost, ki predstavlja moţ nost za 
komunikacijo med vakuolami. Zapiranje mreţ e zato prekine povezave in naravne izmenjave 
in preprečuje biološke invencije, ki nastajajo kot rezultat srečanja.24 
Tretja krajina je brez merila. Pokriva vse ekosisteme, ki omogočajo diverziteto. Orodja za 
raziskovanje tretje krajine segajo od mikroskopa do satelita. Iz satelita je moţ no oceniti 
aktivnost biomase in ekosistemsko stanje. Z mikroskopom razkrijemo prisotnost najbolj 
osnovnih bitij, ki ţ ivijo v ekosistemu. Z vmesnim instrumentarijem lahko napravimo inventar 
habitatov in prebivalcev. Reprezentacija tretje krajine temelji na zmoţ nosti določanja njenih 
geografskih limit. Limite se kaţ ejo kot meje izkoriščanih in na drugi strani opustelih 
teritorijev. Z vidika tretje krajine meje ne obstajajo, obstajajo le limite klimatskega okolja. 
Meje so ponekod tudi biološki koridorji, ki omogočajo prehajanje in kontinuiteto izmenjave. 
Ţive meje so tako na primer bolj bogate od prostorov, ki jih ločujejo. Biološka odvisnost v 
tretjih krajinah postaja kompleksnejša s časom in večanjem števila prisotnih vrst. S tem so 
izidi nepredvidljivi. »Biološki sistem ni orientiran k rezultatu, temveč k moţ nostim obstoja. 
Z biološkega vidika je učinkovitost enačena z obstojem. Učinkovitost je določena z dolţ ino 
ţ ivljenja posameznega bitja. Dolţ ina ţ ivljenja je odvisna od sistema, v katerem se nahaja, in 
od lastne konfiguracije. Ţivljenje v tretji krajini se tako razvije glede na biološke vzorce 
okolja in ni konsistentno. Ravno ta nekonsistentnost omogoča proţ nost in vzdrţ ljivost v času. 
Konstantni razvoj predstavlja tveganje za kolaps, medtem ko se priloţ nostna, spremenljiva 
evolucija razpira brez premora s sukcesivnimi in novo vzpostavljenimi ustanovitvami. Prost 
biološki sistem omogoča transformizem, prilagajanje vrst in sistema do točke zakrnelosti.«25 
Konstantno evolucijo Clément opiše kot darvinistično, priloţ nostno transformativno 
evolucijo pa vzporedi s principom lamarkizma – dedovanja mehkih informacij organizma 
med potomci. Tretja krajina s svojo heterogenostjo in preseţ kom časa predstavlja prostor 
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biološke invencije. »Z druţ benega vidika je tretja krajina prostor narave, v kolikor jo 
institucija prizna, ali neproduktiven prostor, v kolikor jo institucija zanemarja. V kolikor je 
tretja krajina institucionalizirana, se vzpostavijo pravila, določijo rabe in pravni status. V 
kolikor se tretja krajina zaščiti s strani institucij, preneha obstajati, saj tretja krajina ni 
kompatibilna z varstvenimi zakoni. Za obstoj potrebuje zanemarjanje, a to ne pomeni nujno 
absolutne negacije.«26 Institucionalni pogled določa tretjo krajino kot opustelo, neprofitno, 
neprimerno. »Razlogi za institucionalizacijo tretje krajine prihajajo iz teh istih razlogov – 
upanja na razvoj, delovanja projekta, profitabilnosti projekta. Rast in razvoj sta izraz 
dinamike ekonomske akumulacije. V biološkem smislu sta rast in razvoj izraz dinamike 
transformacije sistema in nasprotujeta akumulaciji. S kulturnega vidika je tretja krajina 
deljeni skupni fragment kolektivne zavesti in vesti. Je referenca za organiziran teritorij in 
njegova opozicija. V tem smislu je tretja krajina lahko razumljena kot del ţ ivljenjskega 
prostora, ki je prepuščen nezavednemu. Ţivljenjski prostor, prikrajšan za tretjo krajino, bi bil 
kot duh brez nezavednega, brez demona. In takšna idealna situacija ne obstaja v nobeni 
kulturi.«27
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4 Bojana Kunst: Rastline in umetniške institucije: domneva o skupnem 
5. septembra 2019 sem se udeleţ ila predavanja Bojane Kunst v Stekleniku, galeriji za zvok, 
bioakustiko in umetnost.28 Na predavanju nam je predstavila svoja raziskovanja o navezavi 
rastlinskega in institucionalnega ţ ivljenja o tem, »kako se mnoga umetniška dela in to, kako 
so narejena, navezujejo na ţ ivljenje rastlin in s tem odprejo institucionalno imaginacijo za 
nove načine sobivanja.«29 Njena študija je pomembna za kontekstualizacijo diplomskega 
dela, predvsem moţ no razumevanje razmerja med naravo in umetnostjo, zato navajam 
večinski del predavanja.  
Bojana Kunst razmišlja o medsebojnih navezavah in razlikah umetniškega in rastlinskega 
ţ ivljenja. Umetniško dokumentacijo v primeru te diplomske naloge razumem kot povezavo 
med njima.  
Kako misliti rastlinsko ţ ivljenje v odnosu do institucionalnega ţ ivljenja? Kako ga povezati z 
ekološkimi krizami, z izginotjem vrst, z radikalno kritiko antropocentrizma in konstrukcijo 
subjektivitete? Rastlinske študije še bolj kot ţ ivalske študije radikalno destabilizirajo to, kar 
naj bi bilo človeško. Osnovna ideja teh študij je zavrnitev antropocentrizma in 
instrumentalnega odnosa do rastlin. Odpirajo polje za etični razmislek o rastlinah, o pravicah 
rastlin, za epistemološke študije, ki postavljajo relacionalnost med rastlinami in človekom v 
jedro védenja. V jedru je razmislek o tem, kakšen vpliv ima rastlinsko ţ ivljenje na človeško 
ţ ivljenje in kako je rastlinstvo ontološko zlepljeno z našim ţ ivljenjem, dihanjem, bivanjem 
na tem svetu. Nasprotujoč mainstream teorijam o rastlinstvu, ki v ospredje postavljajo skrb 
zase, za naše ţ ivljenje, te predlagajo radikalno kritiko antropocentrizma. Avtorji, kot na 
primer Michael Marder, skušajo radikalno razmisliti in vzpostaviti novo etično razmerje, ki 
temelji na relacionalnosti, izhajajoči iz nepremostljive razlike med njimi in nami.30 
Ko govorimo o umetnosti v naravi, ponavadi govorimo skozi pojem sublimnega. Umetnost je 
tudi ena izmed temeljnih tehnologij preoblikovanja rastlin, povezana z načini oblikovanja 
vrtov, krajinske arhitekture, pokrajine, ki se prepleta s tehnološkim, umetniškim in človeškim 
načinom preoblikovanja. »Kapitalizirano, biopolitično ţ ivljenje rastlin je še ena od tem. 
                                                             
28 Navajam transkripcijo zvočnega posnetka predavanja, ki je dostopno na spletni strani galerije. 
29 KUNST 2019, op. 5.  
30 Prav tam.  
20 
 
Rastlinski svet je v središču biomoči in je ena od ključnih političnih tem sodobnega ţ ivljenja 
biopolitike, skozi gensko manipulacijo, privatizacijo, ekstrakcijo rastlinskega ţ ivljenja in to 
kapitalizirano ţ ivljenje rastlin ima zelo dolgo zgodovino.«31 Njegov začetek lahko najdemo v 
prvih kolonialnih procesih, ki so globoko zaznamovali zgodovino botanike in vrtov, 
steklenjakov, izmenjave, kroţ enja rastlinstva. Danes je ta tema v središču z na eni strani 
prilaščanjem in destrukcijo ţ ivljenja s strani kapitalizma in na drugi z mikropolitikami, ki se 
upirajo izginotju ţ ivljenja in raziskujejo drugačne simbiotične preplete med njimi. Ti procesi 
navdihujejo veliko število umetniških projektov.32 
»Relacionalna zmes rastlinskega in druţ benega ţ ivljenja, kjer prostor rastlinstva ţ ivi tudi kot 
prostor umetnosti, kjer se prostor umetnosti odvija v bliţ ini rastlin. Problem je dokaj banalen, 
preprost. Kako lahko primerjamo ta dva prostora? Do razmišljanja o tem so me pripeljali 
projekti, ki so v zadnjih letih na neki način uvedli rastlinstvo v gledališče.«33 Veliko predstav 
se dogaja skozi prisotnost rastlin. Ustvarjanje biotopov namesto scenografije, raziskovanje 
klimatskih pogojev gledališča, gledališče kot klimatski stroj, nadzorovanje klimatskih 
pogojev, kontrolirane atmosfere, izoliranje od zunanjega prostora, a hkrati omogočanje 
sobivanja za ţ ivljenje rastlin in odvijanje umetnosti. »Hkrati ti prostori kaţ ejo na obscene – 
izven scenske – relacije zunanjega sveta z zbirkami, podobami, scenami. Ta preprosta 
analogija nam lahko veliko razkrije o pogojih umetnosti, ki niso toliko na primer finančne 
narave kot so relacionalne, atmosferske, vremenske, svetlobne, zvočne, relacijske. Umetnost 
torej doţ ivljamo v prostorih, ki so umetno ustvarjeni, s pogoji, ki so podobno uravnavani kot 
so pogoji v rastlinjakih. Umetnost potrebuje umetno ustvarjeno okolje, da bi se na ta način 
spet povezala s svetom. Kako potem tako umetno ustvarjeno okolje poveţ emo z ekološkimi 
temami, z novim načinom razumevanja etičnosti, relacionalnosti? Kako to vpliva na neko 
zgodovinsko obliko modernega gledališča, gledališča od 17. stoletja naprej, ki se dejansko z 
vrtov in javnih prostorov preseli v črno škatlo?«34 Mogoče je ravno zaradi te institucionalne 
podobnosti med prostori umetnosti in rastlinstva, med različnimi sferami ţ ivljenja, med 
različnimi biosferami. Mogoče so zaradi tega rastline skozi zgodovino moderne umetnosti 
izginile iz prostorov umetnosti in ostale zunaj ali pa se vrnejo pravzaprav na odru, kot del 
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zgodb o naravi, kot del podob, sanj, domišljije, kot objekti, akcije, performansi. Da pa bi 
rastline kar same po sebi rasle tam, to se zgodi zelo redko. Antropolog Tim Ingold pravi, da 
se v teh prostorih dogaja postopek inverzije, da se v njih svet začne nanašati na samega sebe, 
tako da njegove črte in linije rasti postanejo meje njegove vsebine, le tako svet postane scena 
sveta. To se seveda nanaša na gledališče, na črno škatlo. Tako lahko snov pobegne svoji 
materialnosti, paradoksalno, skozi ustvarjanje umetnih pogojev. Torej ni nenavadno, da sta si 
gledališče in rastlinjak tako podobna, saj izhajata iz podobnih impulzov modernosti – 
obsedenost z zbiranjem, razvrščanjem, študijem narave – in tudi iz obrata v notranjost.«35  
Vendar pa je ob vsej tej podobnosti tudi neka temeljna razlika med gledališčem in 
rastlinjakom. Res je, da sta oba preţ eta z nadzorovanimi pogoji, a v rastlinjaku se simulira 
vreme, v gledališču pa ni vremena. V prostorih inverzije ni vremena, je le atmosfera. Pogoji 
morajo biti nevtralni ravno zato, da se potem lahko ustvarjajo občutki in efekti atmosfere, da 
se lahko vreme uprizarja z gledališkimi stroji in učinki v kontroliranem, idealnem prostoru. 
Prisotnost rastlinskega sveta v gledališču zamaje to nevtralnost atmosfere in prav zato je tako 
redko srečanje z rastlinami, ki niso del scene. Če pogoji niso kontrolirani, potem vreme v 
gledališču prevlada. Rastlinsko je metafora, skozi katero se razvija tudi druţ beno. Prostori 
iluzije razstavljanja in predstavljanja so ponavadi očiščeni biološkega ţ ivljenja, same 
institucije umetnosti niso naklonjene njihovi nekontrolirani rasti. Če prične rastlina rasti 
nekje skozi razpoko strehe, pod ţ lebom ali celo v tleh, je to ponavadi znamenje propada. 
Mah na strehi muzeja ali plevel v ţ lebu narodnega gledališča je alarm za obnovo, za razpad, 
za propad infrastrukture. Prisotnost nezaţ elenih rastlin označuje, da je na delu odsotnost 
skrbi za umetnost in z njo povezanih vrednot – naroda, kapitala, človeškega. Rastline so torej 
prej znak propada za institucije kot pa kaj drugega, bolj spodbudnega, in to dejstvo izhaja ne 
samo iz atmosferske čistosti, ampak tudi iz različne časovnosti, razlike med časovnostjo 
rastlinstva in institucije. Če umetniške in druţ bene institucije organizirajo časovne in 
prostorske odnose med ljudmi, ţ ivalmi, rečmi in rastlinami, pa prav nenadzorovana rastlinska 
rast postaja zelo nevarna institucionalnemu spominu in ţ elji po trajanju zaradi njihove 
cvetoče in bujne prilagodljivosti in evolucijske moči. Rastline prerastejo zadnje ostanke 
institucij in jih prepustijo pozabi. Ta strah je gotovo v jedru čistosti umetniških institucij, ki 
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dajejo zavetje ustavljanju časovnosti umetniškega dela, njegovemu ohranjanju sredi kaosa 
sveta in ni nenavadno, da veliko umetniških del naslavlja prav problem razpadanja in 
izginjanja samega umetniškega objekta.36 »Naslavljajo prekarnost vrednosti in prilagodljiva 
časovnost rastlin kaţ e na to, kako so institucije pravzaprav oblikovane kot zaprtje relacij, kot 
ograditev od skupnega; neprestano, kljub ţ elji po večnosti, se spreminjajo. Rastline so ostale 
zunaj, ker nas neprestano spominjajo na institucionalno prekarnost in razpad, ki je del 
vsakega organiziranja.«37 Filozof Michael Marder govori o tem, kako lahko skozi obliko 
rastlinskega ţ ivljenja premislimo ontologijo človeškega – rastlinska bitja se nikoli ne dajejo 
pomenu, rastlina ţ ivi in raste izven vsakega pomena, pred in preko vseh naših subjektivnih 
reprezentacij in premislekov in se ne ozira na nas, vsaj tako ne, kot se mi sami vidimo. Ravno 
zato, ker se rastlinstvo ne daje pomenu, imamo do njega antropomorfen odnos. Rastline nam 
sluţ ijo, mi jim damo pomen, ne glede na to, ali je ta dober ali ne. »Problem je v tem, da ne 
znamo vzpostaviti odnosa do vegetalnega ţ ivljenja kot do ţ ivljenja, ki se odvija ob strani 
eksternega cilja, kateremu sluţ i. Ravno ta protislovja nam govorijo o razmerju med 
umetniško institucijo in rastlinstvom, še posebej ker je celotna zgodovina institucij 
zaznamovana z izganjanjem rastlinstva iz svojih prostorov; vanje vstopa v veliki večini kot 
strogo tehnizirana in regulirana oblika ţ ivljenja ali kot del logistične organizacije druţ benega 
prostora.«38  
»Mogoče nam rastline lahko odprejo vpogled v to, na kakšen način dojemamo prostore 
umetnosti, in mogoče nam njihov vegetativni čas pretrese čas umetnosti. Res je, da je 
vegetalno ţ ivljenje indiferentno do naših institucij in projektov, toda hkrati cveti, raste, se 
rizomatično razširja, ţ ivi v simbiozah tudi z nami, se neprestano spreminja, diha, 
multiplicira, obnavlja, umira in propada in tako s svojim res neulovljivim časom [in 
prisotnostjo v umetniških delih] intervenira tudi v našo izkušnjo časa in bivanja. Obenem pa 
smo sami del tega ţ ivljenja, a ne tako, kot se sami vidimo. Rastlinstvo za nas ne skrbi 
zavedno, a ţ e s tem, ko nam omogoča, da bivamo z njim, lahko preoblikuje dispozitive, 
načine, kako umetnost lahko ţ ivi v stiku s tem, kar je okrog nje, kako nastaja skupaj s svojim 
okoljem. Rastline radikalno odprejo vstop v to, kar je več kot človeško, v to temeljno 
                                                             
36 Prav tam.  
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relacionalnost sveta. Pomagajo nam s svojo rizomatično rastjo in načinom širjenja, svojo 
modularno obliko, svojim časom, ki je vedno čas zamika, čas, ki ga sami s svojim obiljem 
nismo sposobni dojeti. Čas obilja, ki je obilje kroţ enja daru in povratka, in ne obilje 
bogastva. Če je umetnost res odprta relacionalnosti sveta, kako to vpliva na njen čas in 
prostor, na načine, kako mislimo vrednost umetnosti, dela, avtorstva? Vprašanje je, kaj nam 
ta odnos med človeškim in rastlinskim, utemeljen na radikalni razliki med oblikami bivanja, 
lahko razkrije o umetnosti. Na kakšen način se umetnost dogaja in je prisotna v institucijah 
umetnosti? Kaj lahko povemo iz razmerja med rastlinami in prostori umetnosti o tem, kako je 
mogoče umetnost delati, srečati in biti tam prisoten skupaj z rastlinskim svetom? Ali lahko z 
mišljenjem rastlinskega sveta in ţ ivljenja v soodvisnosti z rastlinskim odpremo drugačen 
pogled v prakso umetnosti, ki bi bila mogoče bolj povezana ali pa umeščena v soodvisnost, 
politična? Umetnost v smislu skrbi, katere časovnost ne bi bila vpletena v pospešeno 
biografijo človeškega ţ ivljenja in določanja vrednosti. Ta vprašanja so preprosta, utopična, 
nemogoča, a tudi nujna, še posebej če pomislimo, kako je celotno polje umetnosti vpeto v 
linearni produktivni čas, v projektno časovnost, ki je daleč od časovnosti rastlin in 
rastlinskega sveta, in kako je pravzaprav produkcija umetnosti globoko časovno in tudi 
prostorsko regulirana, daleč od nenadzorovanega trošenja, neinstrumentalne vrednosti, daleč 
od obilja, ki izhaja iz tega relacionalnega odnosa do sveta, od obilja, ki se iz tega odnosa 
vedno vrača, ali kot pravijo principi permakulturne etike: skrb za ljudi, skrb za zemljo, 
vrnitev preseţ ka. Ali lahko torej na spekulativen način ustvarjamo in si pripovedujemo 
drugačne zgodbe umetnosti, ki se dogajajo znotraj procesov in praks in kjer te prakse na 
nivoju vsakodnevnega ţ ivljenja odpirajo moţ nosti za drugačno kolektivno etiko? Kako je 
potem drugače misliti obilje? Kako drugi – predmeti, rastline, ţ ivali – pravzaprav ţ ivijo s 
tem, kar mi ustvarjamo?«39  
                                                             
39 Prav tam.  
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5 K praktičnemu delu 
Odločila sem se torej za dokumentiranje prostora tretje krajine. Ti prostori so nedvomno zelo 
pomembni, tako druţ beno kot politično, ker so prostori ţ ivljenja in inovacije. Če jih 
analiziramo, se v njih odraţ ajo druţ bene strukture. Vpogled v druţ bene strukture pa je 
pomemben, saj posameznika uči prepoznavati kavzalnost druţ benega delovanja. Groys o 
umetniškem dokumentiranju pravi, da naj bi se nanašalo na umetnost, umetniška dela.40 Mi 
pa smo se spraševali, ali se lahko nanaša na realnost v nemimetničnem smislu – torej 
konkretno na rastlinsko ţ ivljenje v prostorih tretje krajine. 
Rastlinsko ţ ivljenje je močno vpeto v druţ bene in politične strukture, zato so prostori tretje 
krajine tako zelo pomembni – ker se tam ţ ivljenje dogaja izven nadzora. Četudi so ti prostori 
kot same geografske lokacije vpeti v neke lastniške odnose, ki so lahko zasebne ali javne 
narave, pa ti ne veljajo za rastlinstvo, ki je tam običajno tako ali tako nezaţ eleno, zato se 
predpostavlja, da bo ob prvi priliki odstranjeno. Na tem mestu se lahko vrnemo k biopolitiki, 
ki med drugim misli tudi razliko med naravnim in umetnim nastankom. Prostori tretje krajine 
so tako nastali umetno, saj niso ostanki prvotne narave. Menim pa, da bi morali pozabiti na 
takšno razlikovanje med naravnim in umetnim nastankom, saj bi ti prostori le tako lahko 
pridobili veljavnost. Prostore tretje krajine bi morali misliti kot naravne habitate, saj v 
medsebojne odnose tamkajšnjega ţ ivljenja človek ne posega.  
Vprašanje statusa prostorov tretje krajine in njenega rastlinskega ţ ivljenja me je zanimalo, 
ker sem na začetku razmišljala o posegu vanj. Naj sprva povem, da dojemam poseganje, 
četudi umetniško, kot nekaj inherentno pozitivnega in ne nekaj, s čimer bi kakorkoli 
škodovali ţ ivljenju v tem prostoru. Ker pa seveda za to ni nikakršnega zagotovila, sem se 
začela nagibati bolj k dokumentiranju.  
Moj načrt posega je bil torej v smeri zasaditve zavarovane rastlinske vrste na izbrano 
lokacijo. Vendar sem po podrobnejšem pregledu Uredbe o zavarovanih prosto živečih 
rastlinskih vrstah41 ugotovila, da prostor tretje krajine ne spada v naravni habitat. Prav tako 
pod oznako H*, ki označuje rastlinsko vrsto, pri kateri je treba prednostno upoštevati 
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ohranjanje ugodnega stanja habitata42, sodi le ena rastlina, in sicer raznolistna mačina 
(Serratula lycopifolia). Kakršenkoli odvzem takšne rastline iz narave je torej prepovedan. 
Moj poseg, ki sem ga konceptualizirala kot povod za začetek morebitnega postopka za 
zaščito izbranega prostora tretje krajine, je tako postal neizvedljiv. Naj spomnim, da Clément 
kakršnokoli institucionalizacijo tretje krajine označi kot izgubo njenega statusa.  
Na tem mestu se mi je pojavilo ogromno vprašanj. Ima torej človek, posameznik, sploh 
pravico kakršnegakoli posega? V mojem primeru bi šlo za poseg z namenom zaščite 
prostora, ohranitve. Ali je po drugi strani skrb za ohranjanje raznolikosti ţ ivljenja naša 
odgovornost, glede na to, da smo v dobršni meri krivi za njegovo izginjanje? V kolikšni meri 
smemo takšna odločanja prepustiti političnim interesom? Kaj sploh lahko in kaj moramo 
storiti? In kaj pravzaprav pomenijo vsa ta vprašanja znotraj konteksta umetnosti? 
Čeprav je bilo poseganje v rastlinsko materijo mamljivo, sem se ravno zaradi potencialne 
nezmoţ nosti nadzorovanja posledic odločila za manipuliranje na ravni naracije – skozi 
dokumentacijo. Vsekakor so ti prostori, čeprav avtonomni, dovzetni za nenadzorovane in tudi 
nenamenske posege. Ker pa govorimo o umetniškem kontekstu, je namenskost vsekakor 
pomembna.  
Za obravnavanje in delovanje sem si izbrala prostor, ki ni čisto osamljen in je človeku 
dostopen, nima pa statusa urbanistično urejenega parka, ki bi ga bilo treba vzdrţ evati. Ker ga 
ţ elim zaščititi, natančne geografske lokacije ne bom izdala. Na kratko pa gre za prostor, kjer 
so v preteklosti stale stavbe, ki so bile še v prejšnjem stoletju porušene. Kasneje je bil prostor 
po denacionalizaciji vrnjen lastnikom, ti pa so vanj posegli tako, da so na primer odstranili 
bolna drevesa. Prerekanja o statusu in prihodnosti prostora potekajo še danes, medtem pa se 
tam odvija ţ ivljenje.  
  
                                                             































Ko sem izbirala prostor, sem razmišljala tudi o izrisu zemljevida teh prostorov v Ljubljani. 
Odločila sem se, da tega ne storim in jih vsaj s tem, da njihove lokacije ne razkrijem, 
poskusim zaščititi.  
Kar zadeva proces dokumentiranja, sem iz izbranega prostora po svojih zmoţ nostih pridobila 
vzorce čim več rastlinskih vrst, torej vseh, ki sem jih lahko prepoznala. Te sem kot objekte 
arhivirala v herbarij. Takšno metodo dela oziroma medij sem si izbrala, ker mi omogoča, da 
rastline obravnavam takšne, kot so, brez posrednika. Herbarija ne moremo razumeti kot 
estetskega objekta, temveč kot zapis izbrane lokacije tretje krajine v prostor in čas skozi 
predstavitev arhiva njegovih prebivalcev. Arhiv je zapis zgodovine prostora. Prostor lahko 
izgine in ostane nam samo arhiv, ki nam pove, da je bilo tam nekaj vredno zgodovinjenja.  
Lokacije nisem ţ elela zapisati v prostor in čas skozi umetniško fotografijo, saj menim, da bi 
v tem primeru lahko izzvala fetišizacijo, kar pa ni bil moj namen. Tovrsten zapis bi bil 
primeren v kontekstu branja tretje krajine kot ruševine – poetike zapuščenega prostora. 
Takšno branje pa ne dopušča prostora za umetniški poseg, razen v estetskem formalnem 
smislu. Fotografija, ki sem jo uporabila v tem primeru, mi je sluţ ila zgolj za pridobivanje 
identifikacije rastlin in je temu primerno neestetska. Na naslednjih dveh straneh si lahko 
ogledate primerek detelje: kot je shranjena v herbariju in na fotografiji lokacije. Opazimo 

































































































Svoj umetniški poseg razumem v smislu poseganja v pripoved izbranega prostora z vidika 
človeka in predstavljanje prostora kot ţ ivega skozi dokumentacijo njegovih ţ ivečih 
prebivalcev (rastlin), ne pa kot zgolj ostanka nečesa, kar je vpeto v okolje in ima politične 
dimenzije. Gre za ugotavljanje statusa samega prostora in njegovih prebivalcev, v tem 
primeru so ti prebivalci rastline. Prostor zapisujem na način, ki mi ustreza, ni pa nujno 
pravilen – so stvari, ki so pred mano skrite, so stvari, ki so nedostopne, kot je na primer večji 
zasek kopriv, ki mi preprečuje videti tisto, kar je za njim itd. Dokumentacija posega v ţ ivo na 
narativni stopnji.  
Izmed petdesetih arhiviranih primerkov sem s pomočjo Uredbe o zavarovanih prosto živečih 
rastlinskih vrstah prepoznala rastlino, ki je na območju Republike Slovenije zavarovana in 
domorodna. To je navadna tisa (Taxus baccata). Ta ţ al ne spada pod oznako H, ki označuje 
ukrepe za ohranjanje ugodnega stanja habitata rastlinske vrste43. Kot omenjam prej, v tem 
zakonsko odrejenem vidiku vsekakor ne gre za naravni habitat rastline, vanj je bila po vsej 










Slika 4 Isidora Todorić, Taxus baccata, 2020, optično prebrani dokument, primerek arhiviran 
v herbariju. 
                                                             




Ker se biopolitika ukvarja tudi s trajanjem ţ ivljenja in vplivanjem nanj, menim, da sodijo ta 
vprašanja o ohranjanju tovrstnih prostorov tudi v to polje. Trajanje rastlinskega ţ ivljenja na 
izbrani lokaciji se mi zdi ogroţ eno, saj je v prihodnosti predvidena zazidava. Ravno zato sem 
tudi skozi pregledovanje prebivalcev tega prostora iskala moţ nost zaščite, moţ nost za 
ohranitev. Analiza, ki se kaţ e kot umetniška dokumentacija v obliki herbarija, mi je 
pokazala, da moţ nosti za zaščito, kot sem si jo prvotno predstavljala, ni.  
Menim, da se ravno v tem manku odpira tudi prostor umetniškega, in sicer v smislu posega. 
Torej na neki stopnji zakonskosti umanjkajo razlogi, ki bi tak prostor označili za 
pomembnega, verodostojnega. Morda res ni »naloga« umetnosti, da opravičuje obstoj nekega 
prostora. Lahko pa ga morda osmisli, če ta postane prostor njenega zanimanja. Ali lahko 
prostore tretje krajine mislimo kot potencialne prostore umetnosti? 
Zanima me tudi, kako v takšni situaciji izločiti performativno in ga nadomestiti z ţ ivim, 
vsakdanjim – rastlinskim. Tega ne mislim na ravni zlitja ţ ivljenja in umetnosti, čeprav se 
morda lahko razume tudi tako. To pravim zato, ker če osmislitev, o kateri govorim zgoraj, na 
neki vsakdanji ravni umanjka, na umetniški pa lahko izpade hermetična – ali obstaja nekaj 
vmes in kaj to je? 
Kot takšno potencialno vsakdanje dejanje, ki mu ni nujno pridan niti simbolni, niti ritualni, 
niti performativni pomen, vidim npr. zasaditev. Performativnost vsakdanjega dejanja se 
dogaja v posledici, v sproţ itvi, v kavzalnosti. Posledice se namreč v takšnem zaporedju ne bi 
odvile, če se ne bi zavestno odločili za poseg (če npr. odmislimo determinizem). S tem, ko se 
zavestno odpovemo primarni performativnosti – tako, da izberemo vsakdanje in ne 
inherentno umetniškega dejanja – damo moţ nost posledicam, da se berejo kot performativne. 
To se mi zdi pomembno, ker mislim, da če gre ţ e z začetka za performativno dejanje, to ali 
posledice odšteje od umetniškega ali pa z njimi računa – pričakovanje šoka ipd. O tem 
razmišljam kot o prenosu zavedanja, da imajo naša dejanja posledice, v polje umetnosti. Ali 
to še lahko zagovarjamo kot umetniško? Menim, da je rastlinski svet zanimiv za tako 
razmišljanje, ker deluje po takih zakonitostih zaporedja – potencial semena, simbioza, 
naselitev neke vrste definitivno lahko sproţ i ali pa prepreči moţ nost za naselitev druge in 
tako naprej. Ali lahko potem rečemo, da je dejanje »prve zasaditve« retroaktivno razumljeno 
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V diplomskem delu sem razmišljala o umetnosti in naravi ter o tem, kako sta lahko povezani. 
Zanimali so me prostori tretje krajine, zapuščene narave, ki to ni. V njih sem skozi postopke 
umetniškega dokumentiranja iskala politično in umetniško dimenzijo. Skozi proces 
raziskovanja sem se nekako odločila zgolj za dokumentiranje in ne za fizični poseg v ta 
prostor. V prihodnje si ţ elim raziskovanje še bolj poglobiti, in sicer tako v umetniškem kot v 
rastlinskem smislu, in doseči točko posega, ki ne zaobjema zgolj umetniškega 
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Slika 1 Lujo Roţ ič, Dokumentacija, 2020, digitalna fotografija, proces zbiranja primerkov na 
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arhiviran v herbariju.  
Slika 3 Isidora Todorić, Trifolium pratense, 2020, digitalna fotografija, primerek na mestu 
rasti.   
Slika 4 Isidora Todorić, Taxus baccata, 2020, optično prebrani dokument, primerek arhiviran 
v herbariju.  






V prilogo dodajam celotno besedilo Clémentovega Manifesta za tretjo krajino v prevodu 
Urške Škerl. 
»Vsak od naslednjih stavkov naj se razume kot vprašalnica: treba je naročiti duhu 
nedejavnost, kot nekdo naroči dejavnost. Dvigniti neodločnost v politične vrhove in jo 
uravnoteţ iti z močjo. Projekt si predstavljajte kot prostor rezervacij in vprašanj. Neplaniranje 
si zamislite kot vitalni princip planiranja, ki se razbere v utripu ţ ivljenja. Pristopite k 
raznolikosti z navdušenjem. Pomislite na večanje tretje krajine kot posledico razvoja in kot 
nujni kontrapunkt samemu razvoju. Odobravajte tretje krajine kot prostore, ki so zmoţ ni 
zagotavljati ţ ivljenjski prostor različnim vrstam. Planirajte zdruţ evanje opustelih krajin z 
naravnimi rezervati za oblikovanje prostora biološke kontinuitete. Glejte na planetarno vrstno 
mešanje kot na mehanizem, inherenten tretji krajini – kot evolucijski stroj. Učite se stroja 
evolucije, kot se učimo jezikov, znanosti in umetnosti. Naučite uporabnike previdnosti pri 
rokovanju z bitji, od katerih smo odvisni. Pomislite na planetarno dimenzijo, zaščitite 
moralne, socialne in politične deregulacije tretje krajine. Predstavljajte tretjo krajino kot 
neodločeni fragment planetarnega vrta, ne kot varovano dediščino, temveč kot skupni prostor 
za prihodnost. Večajte raznolikost s konsenzualnimi praksami ne-menedţ menta. Iniciirajte 
proces prekvalifikacije substratov, ki podpirajo ţ ivljenje – zraka, zemlje, vode – s tem, da 
modificirate prakse v bliţ ini tretjih krajin, da ostanejo nemoteno v dinamičnem procesu. 
Vzpostavite teritorialne regulacije, ne, da bi zmanjšali območja tretje krajine, temveč da bi 
jih povečali. Promovirajte dinamiko izmenjave med človeškim okoljem in tretjimi krajinami. 
Izmenjujte zemljišča, tako da se aktivnosti prerazporedijo in vzpostavijo povezave med 
različnimi poli aktivnosti. Narišite mreţ o (za naravo) prepustnega okolja. Ustvarite, kolikor 
vrat je potrebnih, za komunikacijo med tretjimi krajinami. Naredite dostopne satelitske slike 
in mikroskope – dajte ljudem orodja, da spoznavajo tretjo krajino. Naučite se poimenovati 
bitja. Naučite se prepoznati različne vrste glede na videz. Pomislite na meje – limite – kot na 
izrazite, široke in goste, ne mislite jih kot tanke linije. Obravnavajte margine kot področja 
bogastva, kjer se srečujejo različna okolja. Uporabite nenatančnost in pogled v globino 
povezav za prikaz tretje krajine. Odpravite administrativne, politične in teritorialne, 
upravljalne roke. Ne čakajte – spremljajte iz dneva v dan. Ponudite tretji krajini moţ nost 
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namestitve glede na nekonsistentne evolucijske procese okolja. Dvignite vprašanje 
neproduktivnosti na politično raven. Dvignite vrednost biološke rasti v nasprotju z 
ekonomsko rastjo in razvojem. Obravnavajte zastrte, opustele krajine kot nujo za tavanje 
misli. Preobrnite pogled, ki ga tretji krajini namenja Zahod. Dajte tretji krajini mreţ no vlogo 
kot matrico za globalno krajino v razvoju. Deklarirajte teritorij tretje krajine kot privilegiran 
prostor biološke inteligence z moţ nostjo neprekinjenega samoizumljanja. Pretehtajte 
hipoteze pri drugih kulturah, posebej pri tistih, ki so osnovane na povezanosti človeka in 
narave.«44 
  
                                                             
44 ŠKERL 2020, op. 4. 
 
 
 
 
 
 
